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Ukrainisch-polnische Musikkontakte in Galizien in der
ersten Halfte des 20. Jahrhunderts
Das Problem der internationalen Wechselwirkungen in der Musikkul-
tur, wie auch in anderen kulturellen Spharen, entsteht immer beson-
ders scharf in solchen Regionen, welche sich historisch als multina-
tionale Gebiete formierten, in denen binnen geraumer Zeit mehrere
Ethnien nebeneinander lebten und wirkten. In diesen Regionen ge-
dieh die Kunst auf dem Boden mannigfaltiger nationaler Sitten und
Brauche, Kulturtraditionen, manchmal auch auf dem Boden verschie-
dener Glaubensrichtungen. Zu diesen Gebieten, in denen sich ein be-
sonders aktives multinationales Milieu entwickelte, gehort zweifellos
auch Galizien. Die historische Entwicklung dieses Landes war sehr
dramatisch, manchmal gar sturmisch; deshalb soll zunachst eine kur-
ze historische Beschreibung des Landes gegeben werden.
Galizien ist ein Land in der Mitte Europas, welches wahrend seiner
fast 1000-jahrigen Geschichte vielmals seine politisch-staatliche Zu-
gehorigkeit veranderte. Vom 8./9. Jahrhundert bis 1256 befand sich
hier das galizisch-wolynische Furstentum, dessen Zentrum anfanglich
die Stadt Galytsch (von ihr stammt der Name des ganzen Staates)
und von ca. 12561 an die neu erbaute Stadt Lviv war, die ihren
Namen zu Ehren des Furstensohnes Lew (das bedeutet: der Lowe)
erhielt. Von 1434 bis 1772 gehorte ganz Galizien zum polnischen
Konigreich, von 1772 bis 1918 zu Habsburg- Osterreich als Konigreich
Galizien und Lodomerien wieder mit der Hauptstadt Lemberg (dem
ehemaligen Lviv; polnisch Lwow), von 1918 bis 1939 wieder zu Po-
len. 1939 besetzten Galizien die Bolschewisten, 1941 die deutschen
Faschisten, 1944 kehrten die Bolschewisten zuruck. Danach wurde
Galizien geteilt: Der westliche Teil mit Krakau kam zu Polen, der
ostliche mit Lviv zur UdSSR. 1991 erkampfte die ganze Ukraine ihre
Unabhangigkeit.
1In diesem Jahr erwahnte man die Stadt zum ersten Mal in den historischen
Chroniken.
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Lviv (russisch Lwow) bendet sich an der Kreuzung zwischen Ost-
und West-Europa; deshalb verschmolzen hier immer sehr verschiede-
ne gesellschaftliche, nationale und kulturelle Stromungen. Dadurch
entwickelten sich auch die musikkulturellen Kontakte zwischen den
Vertretern der verschiedenen Volker, welche dieses Land besiedelten,
in der historischen Perspektive ungleichmaig. In diesem Kontext
geht es vor allem um die kulturellen Kontakte zwischen Polen und
Ukrainern (Ruthenen2), weil sie wahrend der vergangenen funf bis
sechs Jahrhunderte nicht nur die groten Gruppen in diesem Land
waren, sondern auch die aktivsten auf allen geistigen und materiellen
Gebieten { in der Okonomie, Politik, Kunst, Bildung usw. Obwohl
das Hauptproblem des vorliegenden Beitrags vor allem die Kultur
des 20. Jahrhunderts betrit, sind zuvor kurz einige musikhistorische
Vorbedingungen zu skizzieren.
Erste Ergebnisse der polnisch-ukrainischen Wechselwirkung er-
kennt man in der Musik ganz deutlich in der ersten Halfte des 19.
Jahrhunderts, als besonders der ruthenische Volksliedschatz im Kreis
polnischer professioneller Musiker popular wurde. Die Verwendung
von Liedmodellen in den Werken solcher polnischer Komponisten wie
Joseph (Jozef) Elsner und vor allem Karol Lipinski brachte inter-
essante Resultate (so z. B. in Lipinskis
"
Militarkonzert\ fur Violine
und Orchester op. 21). Doch obwohl in ihren Werken mehr oder we-
niger deutliche Spuren der ukrainischen Liedmelodik zu bemerken
sind, konnte man diese Periode der nationalen Wechselbeziehungen
als empirische und primare bezeichnen. Das damalige Interesse an
der Kultur des benachbarten Volks hatte noch keinen systematischen
Charakter und enthielt in sich eher etwas
"
Exotisches\; es ist lediglich
als ein gewisses Erwachen des Interesses an anderen Traditionen, Sit-
ten und Brauchen { unter ihnen die eigenartige und intonationsreiche
Volksmusik der Nachbarn { zu betrachten.
2Ukrainer oder Ruthenen (lateinische Form der Selbstbenennung der autochtho-
nen Bevolkerung:
"
Rusyny\; polnisch
"
Rusiny\) { fast bis zum Ende des 19.
Jahrhunderts bedeutete dies in den galizischen Schriften dasselbe. Die Selbstbe-
nennung
"
Ukrainer\ kam erst nach den 1880er-Jahren auf, dank der Kontakte
mit den Ostukrainern und der Begeisterung fur die Poesie von Taras Schewt-
schenko.
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Eine neue Etappe begann nach dem
"
Volkerfruhling\ 1848, teil-
weise dank der Verbreitung der panslawischen Ideen, welche haupt-
sachlich im Kreis der Lemberger tschechischen Intelligenz entstanden,
aber auch dank der Tatigkeit des ruthenischen Amateur-Theaters.3
Bis zum Ende des 19. Jahrhunderts wurden manche ruthenischen
Singspiele auf polnischen Buhnen aufgefuhrt, wahrend umgekehrt
polnische Opern sehr haug auf der Buhne des Theaters
"
Rus'ka
Besida\ (
"
Ruthenische Unterredung\) gespielt wurden. Eine andere
wichtige Seite der polnisch-ukrainischen Zusammenarbeit jener Zeit
war die Chorbewegung, die sich besonders aktiv entwickelte dank der
Kulturautonomie, welche die Habsburger Monarchie 1867 ihren Re-
gionen gewahrte. Obwohl die polnische und die ruthenische Gemein-
schaft jeweils eigene Chorgesellschaften grundeten, wirkten manche
ukrainischen Sanger in polnischen Choren mit wie auch umgekehrt.
Man konnte einige Beispiele fur solche Wechselwirkungen anfuhren.
So ist besonders hervorzuheben, dass Anatol Wachnianyn, der hervor-
ragende Musiker und Komponist der ersten ruthenischen Oper Ku-
palo, im polnischen Gesangverein
"
Lutnia\ (
"
Laute\) mitwirkte und
fur diesen eine Chorkomposition Wezwanie (
"
Ruf\) auf ein Gedicht
von Vincent Pol schrieb. Sein Lehrer Illary Huniewicz, ein polnischer
Musiker und Padagoge, beriet Wachnianyn in Fragen der Harmonik
und Instrumentation seiner Werke und arbeitete im Ubrigen frucht-
bar mit dem ukrainischen Chor
"
Bojan\ zusammen. Dies sind nur
einzelne Beispiele; tatsachlich war die derartige Zusammenarbeit sehr
aktiv und vielseitig.
Im Kontext des Lemberger Musiklebens in der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts muss besonders die Tatigkeit des Konservatori-
ums des Galizischen Musikvereins hervorgehoben werden. Obwohl es
hauptsachlich die polnische Richtung pegte, d. h. die Mehrheit der
Professoren und Studenten waren Polen, wurde im Unterricht kein
wesentlicher nationaler Unterschied gemacht: Vertreter aller in Lem-
berg ansassigen Volker konnten dort studieren. Unter den Namen
der fuhrenden Professoren, bei denen zahlreiche ukrainische Pianis-
3Siehe dazu Luba Kyyanovska, Soziale Faktoren der Oper in Lemberg, in: Musik-
geschichte in Mittel- und Osteuropa. Mitteilungen der internationalen Arbeits-
gemeinschaft an der Technischen Universitat Chemnitz 4 (1999), S. 15-26.
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ten und Sanger ihre musikalische Ausbildung absolvierten, bevor ei-
nige von ihnen eine glanzende Karriere auf den Weltbuhnen machten,
muss man vor allem Karol Mikuli4 und Walery Wysocki5 erwahnen.
Die zweite Etappe der polnisch-ukrainischen Zusammenarbeit in
der galizischen Musikkultur (in der zweiten Halfte des 19. Jahrhun-
derts nach dem
"
Volkerfruhling\ 1848) konnte man also schon als
integrierende charakterisieren, weil in dieser Zeit nicht nur ein ober-
achliches Interesse an den Musiktraditionen der Nachbarn und spo-
radische gemeinsame Veranstaltungen zu bemerken sind, sondern sich
diese Traditionen vertieften und auch in gewissem Mae bereits ein
systematisches Zusammenwirken in mehreren Spharen des kulturellen
Lebens begann. Das kompositorische Schaen hingegen entwickelte
sich in beiden nationalen Kreisen ziemlich autonom, d. h. stilistisch,
inhaltlich, thematisch fast unabhangig voneinander. Die gegenseitigen
Kontakte beruhrten damals vorzugsweise das Musikleben, verschiede-
ne seiner Formen und Institutionen, aber nicht das Musikschaen im
weiteren Sinne des Wortes (Komposition und Interpretation). Es be-
schrankte sich auf eine gegenseitige
"
Intonationsbereicherung\, d. h.
dass ukrainische oder polnische Volksweisen oder Gattungsformeln
in den galizischen Kompositionen unabhangig von der Herkunft des
Verfassers ziemlich haug benutzt wurden, als eine eigenartige Fort-
setzung der noch in der empirischen Periode entstandenen Tradition
und als eine gegenseitige Bereicherung des Repertoires.
4Karol Mikuli (1819, Czerniowce { 1897, Lemberg), Schuler von Chopin, 1858{87
Direktor des Lemberger Konservatoriums des Galizischen Musikvereins, einer
der Begrunder der Lemberger Klavierschule des 19. Jahrhunderts. Siehe Leszek
Mazepa, Karol Mikuli, der kunstlerische Direktor des Galizischen Musikvereins
in Lemberg, 1858 { 1887, in: Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa. Mittei-
lungen [. . . ] 5 (1999), S. 3-16; ders., Die Schuler von Karol Mikuli, in: dass. 6
(2000), S. 85-107; ders., Karol Mikuli, Direktor des Konservatoriums am Galizi-
schen Musikverein in Lemberg, 1858 { 1887, ebd., S. 72-85, und Teresa Staruch,
Karol Mikuli und Frederic Chopin, ebd., S. 107-112.
5Walery Wysocki (1835, Radomsko { 1907, Lemberg), polnischer Sanger (Bass)
und Padagoge, Begrunder der Gesangsschule am Lemberger Konservatorium,
wo er ab 1885 unterrichtete. Unter seinen beruhmten Schulern waren S. Kru-
schelnicka, A. Myschuha, A. Didur, J. Mann, J. Korolewicz-Waydowa u. a.
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Diese kurze einleitende Skizze ist sehr wichtig fur das Verstandnis
der folgerichtigen Steigerung und Vertiefung der internationalen Mu-
sikkontakte in Galizien. Obwohl ihre Resultate schon im 19. Jahr-
hundert nicht zu verachten sind, el die aktivste Wechselwirkung
beider Volker auf diesem Gebiet erst in das erste Drittel des 20. Jahr-
hunderts. Erst hier kann man von einem wesentlichen gegenseitigen,
kreativen Einuss sprechen. Es ist bemerkenswert, dass die sozialhis-
torischen Umstande, die sich in Galizien binnen dieser fast 40 Jahre
(etwa vom Anfang des 20. Jahrhunderts bis 1939, d. h. bis zum Aus-
bruch des Zweiten Weltkriegs) herausbildeten, hochst ungunstig fur
einen solchen Prozess waren, vollig feindlich, storend und meist jegli-
che Kontakte beider Volker ausschlieend. Eine schwere Probe fur die
guten Nachbarschaftsverhaltnisse war der polnisch-ukrainische Krieg
(November 1918 { Juli 1919), mit dem die Bildung des unabhangigen
polnischen Staates endgultig vollendet wurde, wahrend die Ukrainer
als nationale Minderheit in diesem Staat blieben. Trotzdem entwickel-
te sich die musikalische Zusammenarbeit im Allgemeinen sehr inten-
siv. Umfangreiche und fruchtbare Kontakte entfalteten sich nicht nur
im kompositorischen Schaen, sondern auch in der Musikinterpreta-
tion, Musikbildung, Musikwissenschaft, der Tatigkeit der Amateur-
Musikverbande, also in allen Strukturen des Musiklebens.
In der Komposition bemerkt man jetzt manche beiden nationa-
len Schulen gemeinsamen asthetischen und stilistischen Tendenzen,
die sich in der europaischen Kunstmusik der ersten Halfte des 20.
Jahrhunderts herauskristallisierten, aber in Galizien entsprechend der
eigenartigen Spezik der regionalen Traditionen transformiert wur-
den. So hielten sich z. B. im Vergleich zu den anderen fuhrenden
europaischen Nationalschulen noch besonders starke Bastionen der
Spatromantik, u. a. Wagner'sche Einusse. Dies scheint teilweise auch
darauf zuruckzufuhren zu sein, dass gerade am Anfang des 20. Jahr-
hunderts erfolgreiche Auuhrungen des Rings des Nibelungen auf der
Buhne des neu eroneten Lemberger Opernhauses stattfanden. Die-
ses Phanomen wurde jedoch nicht nur durch auere, konkrete Fak-
toren, sondern auch durch tiefere Ursachen bedingt wie im ethisch-
philosophischen Sinn das Streben nach einer
"
prophetischen\ Rolle
des Kunstlers in der nationalen Gesellschaft im Kontext der zuneh-
menden Tendenzen zur staatlichen Unabhangigkeit. Auerdem spiel-
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ten spezisch musikalische Impulse eine Rolle: das allmahlich wach-
sende Interesse an den Orchestergattungen (1902 wurde in Lemberg
die Philharmonie gegrundet), insbesondere an der Klangfarbenkolo-
ristik und an den Moglichkeiten der instrumentalen Tonmalerei im
Unterschied zur fruheren Herrschaft der Vokal- und Chormusik, so-
wie die zielstrebige allgemeine Professionalisierung aller Formen des
Musiklebens und -schaffens usw. So erschienen derartige Wagner'sche
Einusse in ziemlich vergleichbarer Weise z. B. im Schaen des ukrai-
nischen Komponisten Stanislav Ludkewitsch und des Polen Adam
So ltys.
Die Transformation einiger Zuge des Wagner'schen Stils trat bei
Ludkewytsch hauptsachlich in bestimmten verallgemeinerten melodi-
schen Symbolen auf, in den intonationsrhythmischen Zeichen, welche
einen philosophisch-ethischen Sinn enthalten, wie auch in der harmo-
nischen und orchestralen Koloristik; gleichzeitig aber setzte er diese
Prinzipien auf dem nationalen Intonationsgrund (im Sinn der Volks-
weisen) um. Diese Zuge zeigten sich nicht in den Opern, sondern
in den symphonischen Dichtungen, deren Programme teilweise eine
nationale Idee hervorheben, teilweise allgemeine humanistische Wer-
te widerspiegeln. Dies gilt fur die symphonischen Dichtungen Mojsej
(
"
Mose\) und Kamenjari (
"
Die Maurer\) nach Dichtungen von Ivan
Franko sowie Wesnjanky (
"
Fruhlingslieder\), fur die Kantaten Wil-
nij Ukrajini (
"
Der freien Ukraine\) und Najmyt (
"
Der Knecht\), die
Symphonie-Kantate Kawkaz (
"
Kaukasus\) u. a.
Bei So ltys zeigten sich Wagner'sche Zuge vor allem in der Monu-
mentalitat der orchestralen Palette, in der ausgesuchten und expres-
siven Harmonik und den umfangreichen Formen der Zyklen. Wie bei
Ludkewytsch verschmolzen diese Einusse mit den polnischen Volks-
weisen, mit der typischen Rhythmik der Nationaltanze. Unter seinen
Kompositionen sind in diesem Sinn die erste Symphonie (1927) und
manche Kammermusikwerke beispielhaft. Es ist zu unterstreichen,
dass das oben erwahnte symbolisch-philosophische Moment in seinen
Werken gar keine Rolle spielte; die Parallelen zu Wagner entstanden
vorzugsweise auf der Ebene der Kompositionstechnik.
Zu den stilistischen Vorlieben der galizischen Komponisten zahlte
neben der Spatromantik der eng mit ihr verbundene Sezessions-
stil nach Wiener Muster. Die Sezessionszuge sind vor allem in den
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Klavier- und Vokalwerken feststellbar. In der galizischen ukraini-
schen Kultur reprasentierten diese Tendenz in erster Linie Wassyl
Barvins'kyj und Nestor Nyshankiws'kyj, in der polnischen Stanis law
Niewiadomski und Seweryn Berson. Es ist wichtig, dass gerade die-
se Komponisten ihre professionelle Musikausbildung in den groten
Kulturzentren Europas erhielten: Ludkewytsch und Nyshankiws'kyj
in Wien, Adam So ltys und Seweryn Berson in Berlin, Barwins'kyj
und Nyshankiws'kyj in Prag, Niewiadomski in Wien und Leipzig.
Die Merkmale des Sezessionsstils zeigen sich in ihren Werken nicht
nur im Reichtum der dekorativen Klavierfaktur, in den zahlreichen,
manchmal launischen und traumerischen Anspielungen auf fruhere
Stile, sondern auch im Inhalt, in den fur die mehrdeutige und intui-
tive Weltanschauung der Sezession typischen poetischen Symbolen
und Gestalten, welche entweder im verbalen Programm der Instru-
mentalwerke oder in den Texten der Lieder auftauchten. Aber eini-
ge regionale Merkmale blieben dabei unveranderlich, unter ihnen die
primar folkloristische Orientierung, die hauge Verwendung mancher
charakteristischer Volksmotive, welche den Werken eine besondere
koloristische und expressive Schattierung verliehen.
Naturlich war die Ubereinstimmung der stilistischen Orientierung
beider nationalen Schulen im Galizien der 1920er- und 1930er-Jahre
nicht vollstandig und genau. Es sind auch manche Unterschiede zu
betonen. So waren expressionistische Tendenzen mehr im Kreis der
polnischen Komponisten verbreitet, im Schaen von Jozef Koer und
Tadeusz Majerski, wahrend urbanistisch-neoklassizistische Elemente6
von den ukrainischen
"
Modernisten\ Mykola Kolessa und Stefania
Turkewytsch-Lukijanowytsch bevorzugt wurden. Jede nationale Ge-
meinschaft beobachtete und analysierte die Leistungen und Misser-
folge der anderen auf allen Gebieten sehr aufmerksam. Davon zeu-
gen zahlreiche Rezensionen und Rundschauen in der damaligen pol-
nischen und ukrainischen Presse.
6Als
"
Urbanismus\ werden in der russischen und ukrainischen Musikgeschichts-
schreibung die von der Atmosphare der modernen Grostadt und vom Jazz
inspirierten Tendenzen der Musik der 1920er-Jahre bezeichnet (insbesondere
die Musik des
"
Groupe des Six\).
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Diese asthetisch-stilistische Wechselwirkung begleitete eine frucht-
bare Zusammenarbeit auf allen Gebieten der Musikkultur. Man
konnte hier tausende konkrete Beispiele anfuhren. Statt dessen sol-
len nur einige besonders signikante Tatsachen erwahnt werden, wel-
che die oben genannten Komponisten Ludkewytsch, Barwins'kyj und
So ltys beruhren. Sie wirkten als besonders aktive und anerkannte
Kulturschaende in Lemberg, als Dirigenten, Padagogen und Leiter
der groten Musikinstitutionen: Ludkewytsch leitete die Lyssenko-
Hochschule fur Musik (gemeinsam mit Barwins'kyj 1908{1939),
So ltys das Konservatorium des polnischen Musikvereins (1928{1939).
Deswegen bestatigt ihre Zusammenarbeit besonders uberzeugend die
oben formulierte These.
Als Direktor der Lyssenko-Hochschule fur Musik engagierte Lud-
kewytsch fuhrende Spezialisten aus dem polnischen Konservato-
rium und aus den polnischen Schulen als Lehrkrafte, unter ih-
nen die Sangerin Zoa Kozlowska, den Pianisten Jerzy Lalewicz
u. a. Diese Zusammenarbeit war erfolgreich, mehrere bedeutende
ukrainische Musiker studierten bei diesen Padagogen. Unter ihren
Schulern ist z. B. Daria Bandriws'ka zu erwahnen, eine der besten
Kammersangerinnen in Lemberg in den 1930er-Jahren und spater
langjahrige Professorin am Lemberger Konservatorium (1939{1972).
Bandriws'kas enge Kontakte mit polnischen Musikerinnen dauerten
noch langer, besonders im Zusammenwirken mit Zoa Lissa, welche
in dieser Periode als ihre standige Klavierbegleiterin wirkte.
Adam So ltys nahm seinerseits aktiv an verschiedenen ukraini-
schen kunstlerischen Veranstaltungen teil; besonders oft besuchte er
die Chorkonzerte der Vereine
"
Lemberger Bojan\ und
"
Prosswita\
(
"
Aufklarung\) sowie des
"
Studio-Chors\ (vermutlich neben anderen
Anlassen auch wegen seiner langjahrigen Freundschaft mit Mykola
Kolessa, welcher manche dieser Ensembles leitete, in erster Linie den
"
Studio-Chor\). So ltys rezensierte manche Musikveranstaltungen, so
z. B. die Klavierabende von Wassyl Barwins'kyj, mit dem er auch
befreundet war.
Barwins'kyj selbst schenkte { als Absolvent der Privatschule von
Karol Mikuli (er studierte dort schon nach dem Tod Mikulis, in den
Jahren 1897{1903) { der polnischen Musik groe Aufmerksamkeit,
in erster Linie dem Schaen Chopins. In seiner Klavierklasse ent-
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wickelte er als Padagoge seine eigene Chopin-Interpretationsweise,
welche seine Schuler geerbt haben. In der Instrumental-, vor allem
in der Klavierinterpretation sind auch andere interessante Resultate
der kreativen Periode zu unterstreichen. Hier ist Lubka Kolessa zu
erwahnen. Sie stammte aus einer hochintelligenten Lemberger ukrai-
nischen Familie (ihr Vater war ein galizischer Abgeordneter im Wie-
ner Parlament), studierte in Wien bei den Liszt-Schulern Emil Sau-
er und Eugen d'Albert, doch schloss sie in ihren Konzertprogram-
men immer Werke Chopins ein, bereitete monographische Chopin-
Programme vor, spielte manche seiner Werke fruh auf Schallplatte
ein (vor 1937) und wurde dadurch oft mit weltbekannten Chopinis-
ten wie Raoul Koczalski verglichen.7
Diese Leistungen wurden manchmal auch oziell vom polnischen
Staat anerkannt. So war z. B. die Autoritat von Barvins'kyj nicht nur
in den ukrainischen, sondern auch in den polnischen Kulturkreisen so
unumstritten, dass er zum 50. Geburtstag durch die polnische Re-
gierung oziell ausgezeichnet und belohnt wurde. Antin Rudnyc'kyj
gewann in den 1930er-Jahren den Kompositionswettbewerb in War-
schau und erhielt den ersten Preis fur seine Klaviersonate.
Ebenso fruchtbare Kontakte wurden auch in allen anderen Mu-
sikspharen geknupft. So traten beruhmte ukrainische Sanger und
Sangerinnen sehr oft auf den Opernbuhnen in polnischen Stucken auf:
Manche ihrer Leistungen gingen sogar als musterhafte Verkorperung
einer Rolle in die Geschichte des polnischen Musiktheaters ein. So
wurden etwa Salomea Kruschelnicka als Gran in der gleichnamigen
Oper (Hrabina) von Stanis law Moniuszko oder Aleksander Myschuha
als Jontek in der Oper Halka desselben Komponisten auerordentlich
hoch von polnischen Kritikern geschatzt und vom Publikum gefeiert.
Auch am Institut fur Musikwissenschaft an der philosophischen
Fakultat der Lemberger Universitat, bei dem polnischen Professor
Adolf Chybinski, studierten in den 1930er-Jahren zahlreiche ukrai-
nische Studenten, u. a. der Komponist und Pianist Nestor Nyshan-
7Siehe dazu Natalia Kaschkadamova, Nazionalnyj mif Schopena i ukraijns'ka
interpretazija [
"
Der Nationalmythos Chopins und die ukrainische Interpretati-
on\], in: dies., Fortepianne mysteztwo u Lwowi [
"
Klavierkunst in Lemberg\],
Ternopil: Aston 2001, S. 141-148.
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kiws'kyj sowie Myroslav Antonowytsch. Einige unter ihnen arbeiteten
spater als Rezensenten fur Lemberger polnische Zeitschriften, so z. B.
Nyshankiws'kyj 1936{1939 fur die Gazeta Lwowska. Auch ukraini-
sche Musiker unterrichteten ihrerseits an den polnischen Lehranstal-
ten. So lehrte etwa der Direktor des Lyysenko-Musikinstituts Wassyl
Barwins'kyj in den 1920er-Jahren theoretische Facher an der pol-
nischen Musikschule von Anna Niementowska (ab 1928 nannte sich
diese Schule das Szymanowski-Konservatorium).
Alle wichtigen Veranstaltungen beider nationalen Gemeinschaften
wurden sofort und ausfuhrlich bald in den polnischen, bald in den
ukrainischen allgemeinen und speziellen Zeitungen und Zeitschrif-
ten rezensiert. So erschien in der Zeitschrift Ukraijnska Musyka 1937
ein ernsthafter analytischer Artikel uber den Stand der Musiksen-
dungen im polnischen Lemberger Rundfunk. Der Autor, Dr. Wassyl
Wytwyc'kyj, fragte darin:
"
Entsprach der polnische Rundfunk in der
vorjahrigen Saison, welche als eine Blutezeit der Musiksendungen be-
zeichnet werden durfte, vollig seiner Rolle bei der Verbreitung der
Musikkultur?\ Und er antwortete selbst:
"
Nein, die klassischen Mu-
sikprogramme waren deutlich unterreprasentiert und dazu nicht im-
mer gut durchgedacht\. Als ein positives Beispiel fuhrte Wytwyc'kyj
die Musikprogramme des Posener Rundfunks an, von denen Program-
me mit ernster Musik nicht nur ofter gesendet, sondern auch bes-
ser propagiert wurden. Er erwahnte den Zyklus der Musiksendungen
des Posener Rundfunks
"
Die Musik, der wir froh zuhoren\,8 in de-
nen Werke Chopins, Mendelssohns, Schumanns, Beethovens u. a. zu
horen waren. In derselben Nummer erschien ein Bericht aus der Feder
des Direktors des Lyssenko-Musikinstituts Wassyl Barwins'kyj uber
eine Auuhrung von Donizettis La Favorite durch die Opernklasse
von Adam Didur,9
"
an der neben den polnischen manche ukraini-
8Wassyl Wytwyc'kyj, Musyka w programi radija [
"
Musik in den Programmen
des Rundfunks\], in: Ukraijns'ka musyka, Nr. 4 (1937), S. 48-50.
9Adam Didur (1874, Wola Sekowa am Sianok { 1946, Katowice) { polnischer
Sanger (Bass) und Padagoge, trat auf weltberuhmten Opernbuhnen wie der
Mailander Scala und der New Yorker Metropolitan Opera auf. In den 1920er-
Jahren unterrichtete er am Konservatorium des polnischen Musikvereins, leitete
die Opernklasse und bereitete mehrere Auuhrungen vor.
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schen Sanger teilnahmen\,10 sowie eine Rezension des Auftritts der
ukrainischen Sangerin Odarka Bandriws'ka in einem Konzert zum
Gedachtnis Karol Szymanowskis.
Auch die wichtigste polnische Musikzeitschrift Muzyka berichtete
standig von den gemeinsamen polnisch-ukrainischen Musikveranstal-
tungen in Lemberg. Um nur ein besonders charakteristisches Beispiel
anzufuhren: Stefania  Lobaczewska informierte uber die Grundung ei-
ner Lemberger Abteilung des Polnischen Verbandes zeitgenossischer
Musik und beschrieb das mit diesem Ereignis verbundene Konzert, in
dem u. a. sieben Lieder Arthur Honeggers in der Interpretation von
Odarka Bandriws'ka mit Klavierbegleitung von Zoa Lissa dargebo-
ten wurden.11
Die gegenseitige schopferische Beeinussung (und in gewissem Sin-
ne die Rivalitat) des kompositorischen Schaens wurde in dieser Peri-
ode somit durch eine ernste und vielseitige Zusammenarbeit zwischen
den Komponisten, Interpreten, Dirigenten, Musikwissenschaftlern be-
gleitet. Doch statt noch weitere ahnliche Beispiele anzufuhren, soll
nun versucht werden, einige Schlussfolgerungen aus den genannten
Beobachtungen zu ziehen.
Trotz der hochst ungunstigen historischen Umstande und standigen
Konikte in anderen sozialen Gebieten, sogar im Bildungssystem, in
der Wissenschaft und in den kultur-aufklarerischen Vereinen gab es
eine fruchtbare schopferische Zusammenarbeit zwischen Polen und
Ukrainern auf allen Gebieten des Musiklebens, eine von wenigen po-
sitiven Ausnahmen im Zusammenleben beider Volksgruppen. Die Ur-
sache dieses ziemlich ungewohnlichen und im allgemeinen Kontext ge-
radezu unlogischen scheinenden Prozesses kann man nicht eindeutig
klaren. Zweifellos schloss diese Phase an eine langjahrige historische
Entwicklung an, welche nicht so einfach und plotzlich abgebrochen
werden konnte. Eine gewisse Bestandigkeit erhielt sich in den ver-
schiedenartigen Formen des Schaens und Kulturlebens.
Ein anderer wichtiger Ansporn liegt vermutlich in den allgemei-
nen, jedem Volk eigenen Prozessen musikasthetischer Erneuerung:
10Wytwyc'kyj, Musyka w programi radija, S. 55.
11Stefania  Lobaczewska, [Wiesci ze] Lwowa [
"
Nachrichten aus Lemberg\], in: Mu-
zyka, Nr. 4 (20.04.1930), S. 244.
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Die Herrschaft der romantischen, subjektiv empfundenen national-
bestimmten folkloristischen Orientierung wurde allmahlich durch die
gemeinsamen internationalen Stilmuster verdrangt. Solche Stile wie
Symbolismus, Urbanismus und Expressionismus inspirierten nicht so
wie die Romantik zu einer deutlich nationalen Orientierung, sondern
mehr zu einer allgemeinen universalen Einstellung der Komponis-
ten zu den Aufgaben der Kunst. Deswegen strebten auch die oben
genannten nationalen Schulen in Galizien asthetisch, ethisch und sti-
listisch mehr zu einem Ziel und sind spezische Unterschiede nicht
so klar erkennbar. Kurz und bundig { es war wie ein Anfang eines
gewissen Globalisierungsprozesses, der auf der Ebene der Musikkunst
begann.
Eine weitere Erklarung beruhrt die Natur der Musiker schlecht-
hin. Die Begeisterung fur die Kunst und hohe geistige Ideale fuhrten
bei ihnen oft zu mehr Verstandnis fur die Interessen und Bedurfnisse
der anderen; sie erschienen auch in politisch-nationalen Fragen weni-
ger engstirnig und beschrankt. Man konnte hier auch ein polnisches
Sprichwort anfuhren:
"
Die Musik verbesserte die Sitten\. Eine derar-
tige Erklarung mag man als etwas idealistisch und kunstlich empn-
den, aber mittlerweile gibt es schon mehrere ernsthafte Forschungen
zu diesem Thema und ein solcher Idealismus scheint somit nicht un-
begrundet.
In jedem Fall bleiben die polnisch-ukrainischen Beziehungen
im Musikleben Galiziens ein positives Beispiel des internationalen
Verstandnisses und der fruchtbaren Zusammenarbeit im Kontext
politisch-sozialer Spannungen, an der Schwelle zur groten Katastro-
phe des 20. Jahrhunderts { vor dem Zweiten Weltkrieg.
